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[2] 
En el Prólogo del teatro a los lectores de la Oncena parte de las comedias de Lope de 
Vega (1618) aparece la palabra «pepitoria» – nombre de un guiso típico de la cocina española 
en el que se juntan y aprovechan las partes menores de las aves de corral aderezadas con una 
salsa compuesta de huevo duro, almendras, cebolla, ajo y azafrán – en sentido figurado, como 
mezcla hecha del robo de cosas ajenas, en este caso versos: «Leerlas puedes seguramente; que 
son de los borradores de Lope, y no de la pepitoria poética de estos zánganos, que comen de la 
miel que las legítimas abejas en sus artificiosos vasos labran de tantas y tan diversas flores». 
Probablemente el uso figurado era en aquella época más frecuente,1 puesto que por su parte 
Cervantes en el prólogo de las Novelas ejemplares, bien al principio, nada más trazar la 
descripción de aquel retrato suyo del que se perdió la ocasión, también había usado la palabra, 
y las fechas no son muy lejanas, de 1618 a 1613: «Y así, te digo otra vez, lector amable, que 
destas novelas que te ofrezco, en ningún modo podrás hacer pepitoria, porque no tienen pies, 
ni cabeza, ni entrañas, ni cosa que les parezca; quiero decir que los requiebros amorosos que en 
algunas hallarás, son tan honestos [...] ». Es el de Cervantes en primer lugar un chiste: no se 
puede hacer pepitoria porque no tienen pies ni cabeza, en acepción literal, ingredientes 
indispensables por aquel entonces del guiso, en el sentido figurado que le da el habla coloquial, 
los elementos necesarios para el completo sentido del mensaje. Pero es también, en segundo 
término, una alusión, ambigua como cervantina,2 a la práctica de refundición de obras literarias 
por la que a partir de los trozos de una o más se compone otra nueva, un Frankenstein literario: 
lo que Cervantes viene a decir es que sus novelas no deberían ser saqueadas para integrar partes 
de ellas en las de otros autores. Tanto Lope como Cervantes están reaccionando, aunque por 
razones distintas y con actitudes muy diversas, contra esta modalidad de creación literaria – la 
“pepitoria”, la reescritura, la apropiación – que caracteriza de manera señalada la producción 
de su propia época. Y sin embargo se trata de una práctica a la que ellos mismos también se 
alínean pues, como bien se sabe, toda obra literaria es en realidad una pepitoria, mejor o peor 
guisada, de lo que su autor ha leído y metabolizado, y ciertamente ni Cervantes ni Lope de Vega 
se hicieron escrúpulos a la hora de aderezar con pies, cabezas y entrañas ajenas sus propias 
criaturas de palabras, cuidadoso sin duda el novelista en aderezar y encubrir con los aromas de 
                                               
1 La consulta de los bancos de datos de la Academia da como resultado, en el CORDE (entre 1550 y 1650 en 
España) otros dos casos en las Novelas ejemplares de Cervantes, pero muchos otros casos más en La pícara Justina  
de López de Úbeda (2), en El buscón, de Quevedo, en El diablo cojuelo de Vélez de Guevara, en Las seiscientas 
apotegmas de Juan Rufo y así hasta otros 43 junto a unos pocos de uso estrictamente culinario; mientras que el 
CREA (España) solo da un caso de uso figurado en un artículo de El País de 1981 y otros 24 usos literales relativos 
a recetas, restaurantes y al ámbito de la cocina. REAL ACADEMIA ESPAÑOLA, Banco de datos en línea.Corpus 
diacrónico del español y Corpus de referencia del español actual. <http://www.rae.es> [última consulta 10 de 
junio de 2017] 
2 Debo agradecer a Elisabetta MENETTI  (La novella italiana in Europa, tra Bandello, Yver e Cervantes en I 
novellieri italiani e la loro presenza nella cultura europea: rizomi e palinsesti rinascimentali, a c. di G. Carrascón 
e Ch. Simbolotti, Torino, Accademia University Press, 2015, pp. 726-747) entre otras cosas que, con su curiosidad 
y agudeza habituales, despertase mi atención hacia este término culinario. Su lectura del mismo en Cervantes 
difiere en algo de la mía, pero no hay incompatibilidad entre ellas, me parece, lo cual más que nada es una 
consecuencia de la típica polisemia cervantina. De L. de VEGA cito la Oncena parte de las comedias sacadas de 
sus originales, Madrid, Viuda de Alonso Martín de Balboa, por Alonso Pérez, 1618, [p. 6], mientras que para la 
cita de M. de CERVANTES he seguido el texto del Prólogo al lector  de la edición de sus Novelas ejemplares de H. 
Sieber, Madrid, Cátedra, 1986, p. 51. 
su estilo los ingredientes robados, mas no menos creativo el dramaturgo, como se verá, en 
condimentar con los elementos de su rico repertorio dramatúrgico los núcleos de acción, las 
situaciones y las trazas que cobraba en la vastísima poliantea de la literatura [3] contemporánea. 
En las páginas que siguen voy a volver, de manera muy puntual, sobre el tema, del que ya me 
he ocupado en otras ocasiones, del papel que desempeña una parte mínima y muy concreta de 
esa enciclopedia, las novelas de Bandello, como ingrediente de las pepitorias dramáticas 
lopescas, pero intentaré hacerlo desde una perspectiva metodológica que supera en cierto modo, 
o por lo menos soslaya, las preocupaciones y los prejuicios que más o menos jocosa o 
irónicamente connotaba el término culinario en las observaciones de Lope y Cervantes y para 
mejor aclararlo antepongo un caveat que pido prestado a Debora Vaccari:3  
 
al hablar de paralelos entre textos inevitablemente entramos en el campo de la intertextualidad, 
es decir, esa red de «derivaciones y transformaciones» que une los textos [...]. Como es sabido, 
la intertextualidad deja de lado el concepto de fuente, muy vinculado a una idea de derivación 
pasiva de un texto desde otro anterior, para subrayar más bien el valor del proceso de 
transformación de los contenidos. Es decir: cuando hablamos de intertextualidad, se consideran 
las obras examinadas como parte de un mismo sistema y por lo tanto en un mismo plano, sin 
jerarquización alguna. 
 
De pepitorias en fin se trata, pero la humilde pata vale ahora tanto como la pechuga y el ajo 
popular y económico no menos que el preciado azafrán. 
En un artículo reciente, Maria Grazia Profeti4 escribe: «la domanda fondamentale circa 
l’uso delle Novelle del Bandello da parte di Lope riguarda il testo che il commediografo può 
aver utilizzato». Efectivamente, sigue la profesora de Florencia, es poco probable que Lope se 
sirviera de las ediciones italianas de las Novelle, ya que, incluidas en el índice de libros 
prohibidos, se habían convertido en una lectura peligrosa o por lo menos «no ostentable». No 
es la primera vez que se trae a colación esta objeción respecto al papel directo de hipotexto que 
las obras del dominico italiano y otras novelle podrían haber desempeñado para numerosas 
comedias de Lope.5 Lo que se pasa por alto en esta consideración es señalar en qué edición del 
Index librorum prohibitorum se incluyeron las novelas de Bandello, pues en realidad no es 
baladí poner de relieve que mientras las tres primeras partes de Novelle del fraile dominico, 
editadas en Italia (por Busdrago en Lucca) en 1554 por primera vez, fueron prohibidas por los 
índices de Parma (1580, «el índice más restrictivo con la novelística del siglo XVI», según 
Vega6) y los sucesivos de Roma de 1590 y 1593 (pero no en los posteriores), ni la versión 
                                               
3 D. VACCARI, Lope de Vega y la reescritura de la novela corta: el caso de Amar sin saber a quién, en Novela 
corta y teatro en el barroco español (1613-1685). Studia in honorem Prof. Anthony Close, ed. de R. Bonilla 
Cerezo, J. R. Trujillo y B. Rodríguez, Madrid, Sial, 2012, pp. 87-105: 87. 
4 M. G. PROFETI, Bandello nel teatro di Lope de Vega, en Traduzioni, riscritture, ibridazioni. Prosa e teatro tra 
Spagna, Italia e Portogallo, ed. de M. Graziani y S. Vuelta García, Firenze, L.S Olschky, 2016, pp. 103-113: 103. 
5 Es famoso el artículo de V. DIXON, Lope de Vega no conocía el Decameron de Boccaccio, en El mundo del teatro 
español en su Siglo de Oro: ensayos dedicados a John E. Varey, ed. J.M. Ruano de la Haza, Ottawa, Dovehouse, 
1989, pp. 185-196 (ahora en V. DIXON, En busca del Fénix. Quince estudios sobre Lope de Vega y su teatro, 
Madrid – Frankfurt am Main, TC-12 – Iberoamericana – Vervuert, 2013, pp. 47-58). Véase al respecto del número 
G. CARRASCÓN, Otra vez sobre Lope y Bandello (I), en Hispanismos del mundo. Diálogos en (y desde) el Sur, ed. 
de L. Funes, Buenos Aires, Miño y Dávila, 2016, Anexo digital, sección II, pp. 47-56: 48-49, luego corregido en 
G. CARRASCÓN, Bandello en el taller dramático de Lope in Serenísima palabra. Actas del X congreso de la 
Asociación Internacional Siglo de Oro, (Venecia, 14-18 de julio de 2014), Venecia, Ca’ Foscari, 2017, pp. 441-
452.  
6 M. J. VEGA, La ficción ante el censor. La novella y los índices de libros prohibidos en Italia, Portugal y España 
(1559-1596), en Ficciones en la ficción. Poéticas de la narración inserta (siglos XV-XVII), ed. de V. Núñez Rivera, 
Bellaterra, Servei de publicacions de la Universitat Autonoma de Barcelona, 2013, pp. 49-75: 56. 
original italiana ni la española de Vicente de Millis7 fueron nunca incluídas en los índices 
españoles. La Inquisición española mantuvo siempre su autonomía respecto a los índices de 
libros prohibidos publicados en Italia, incluso frente al «Índice de libros prohibidos del Concilio 
de Trento, que se promulgó en 1564 y al que se quiso conceder un valor (supuestamente) 
universal», pero que como afirma Vega,8 
 
nunca se aplicó en los territorios de la monarquía hispánica. Más aún, la Inquisición española no 
acogió en ningún momento, durante el siglo XVI, la regla VII que vedaba las narraciones que 
contenían materias lascivas y obscenas (y que amparó la censura de los novellieri en Italia), ni 
tampoco la ampliación de los intereses censorios romanos y tridentinos al territorio de la 
blasfemia y a las [4] proposiciones pias aures offendentes. El Inquisidor general Gaspar de 
Quiroga no consideró oportuno incluir, entre las reglas del índice español de 1583,9 ninguna 
referencia a la deshonestidad ni a la lascivia. 
 
Seguía en esto la tradición inaugurada para los reinos hispánicos por Fernando de Valdés, 
Arzobispo de Sevilla e Inquisidor general, que a parte de las «Nouelas de Iuan Bocacio» (p. 58, 
prohibidas también entre los libros portugueses en la p. 7110) tampoco había incluido muchos 
libros de amores profanos en su catálogo (aunque sí una buena representación del teatro, de Gil 
Vicente a Tárrega), pues más bien se preocupaba de que «los católicos tengan y lean libros que 
en sí contengan errores y doctrinas escandalosas y sospechosas y malsonantes contra nuestra 
santa fe católica».11 Tampoco los ejemplares sucesivos del Index español que he podido 
consultar incluyen otras colecciones novelísticas italianas que no sean las de Boccaccio o 
Masuccio; en pocas palabras, lo que inquietaba a los Inquisidores españoles del siglo XVI eran 
                                               
7 Ninguna de las ediciones de las catorce historias de Bandello traducidas al español del francés fue incluida en el 
Índice en España, ni la de Salamanca 15891 y 15892, ni la de Madrid, 1596, ni en fin la de Valladolid, 1603, cuyo 
título completo, igual en todas ellas, es este: Historias | tragicas exemplares, | sacadas de las obras del Bandello 
| Verones. Nueuamente traduzidas de las | que en lengua Francesa adornaron | Pierres Bouistau, y Francisco | 
de Belleforest. | Contienense en este libro catorce Historias nota-|bles, repartidas por capitulos. A la vez las 
Novelle no fueron incluídas tampoco en el Índice tridentino de Pío IV, que fue el que tuvo mayores pretensiones 
de universalidad, aunque es bastante dudoso que la alcanzara. 
8 La ficción ante el censor, cit. p. 68. Por otra parte si se atiende a las tesis propuestas recientemente por uno de 
los grandes historiadores de la Inquisición española, Henry KAMEN (en su última edición de La inquisición 
española. Mito e historia, Barcelona, Crítica, 2013), hay que creer que los libreros no respetaban la obligación de 
comprar y tener el Index alegando que no lo entendían o que costaba muy caro. El historiador americano tiende a 
reevaluar, reduciéndolo, el alcance y el verdadero impacto de los vetos inquisitoriales. Mientras que por lo que se 
refiere a Italia un inteligente análisis de la situación que condujo a la inquina papal contra la narración breve se 
encuentra en E. MENETTI, La realtà come invenzione. Forme e storia della novella italiana, Milano, Franco Angeli, 
2015, pp. 139-141. 
9 El Index et catalogvs librorum prohibitorum, mandato illustriss[imus] ac reuerendiss[imus] D.D. Gasparis A 
Quiroga, Madriti, apud Alphonsum Gomezium Regium Typographum, M.D.LXXXIII, indicaba catorce reglas 
generales que ocupan los fols. 1-6 y se refieren a materias religiosas, con la excepción de los libros anónimos o 
sin pie de imprenta (Regla undécima, fol. 5r).  
10 Valdés dedica secciones a los libros «teutónicos» y a los «alamánicos», a los «gallicos» y a los «lusitanicos» 
pero no a los italianos. Quizá delegase implícitamente esta parte a los índices romanos e italianos en general, o 
quizá no temiese de los libros italianos amenazas heréticas. 
11 Cathalogvs librorum, qui prohibentur mandato Illustrissimi et Reverend, D.D. Ferdinandi de Valdes Hispalensis 
Archiepiscopus, Inquisitoris Generalis Hispaniae, Valladolid, Sebastián Martínez, 1559, p. 3. Sin embargo sí que 
lo había hecho Jorge de Almeida, Arzobispo metropolitano de Lisboa e Inquisidor general de Portugal solo dos 
años antes (más o menos al tiempo que Felipe II se sentaba en el trono de Portugal), siguiendo el ejemplo de los 
padres conciliares tridentinos, al incluir en la Regula septima «libri, qui res lascivas, seu obscoenas, ex professo 
tractant, narrant, aut docent», mientras en los Avisos y recordatorios finales indicaba que las personas que tuvieran 
determinados libros debían entregarlos al tribunal para su reformación, corte y corrección; y allá iban la Divina 
commedia junto a los Orlando furioso e innamorato, a los Diálogos de amor de León Hebreo (fols. 38v y 39r) y 
otros «Liuros em que ha desonestidades, ou amores profanos». Pero era un índice propio de la Inquisición 
portuguesa para el reino de Portugal, no de la española.  
los protestantes, no los novellieri. Así lo demuestra también la reformulación de la regla VII de 
los Índices romanos que aparece por fin en el de Sandoval de 1612: 
 
Prohibense assimismo los libros, que tratan, cuentan, y enseñan cosas lascivas de amores, o otras 
qualesquiera, mezclando en ellas heregias, o errores en la Fe, ora sea exagerando y encareciendo 
los amores ora en otra manera. I se advierte, que la Sancta Sede Apostolica Romana tiene 
prohibidos los dichos libros que tratan, cuentan, o enseñan de proposito cosas lascivas, o 
obscenas, aunque no se mezclen en ellas heregias, o errores en la Fè, mandando que los que los 
tuvieren sean castigados severamente por los Obispos; y que los libros antiguos deste genero 
compuestos por Ethnicos, los quales permite por su elegancia y propriedad, en ninguna manera 
se lean a la juventud. 
 
Como se puede ver, la preocupación del inquisidor español por las «cosas lascivas» se despierta 
en particular cuando van mezcladas con «heregías», pero a fin de cuentas, en presencia de tal 
ingrediente, tan peligrosas como las lascivas son «otras cualesquiera». Sandoval recuerda 
además, es cierto, la prohibición génerica que la Santa Sede había lanzado contra todos los 
libros «que tratan, cuentan o enseñan de propósito cosas lascivas u obscenas» pero no deja de 
parecer significativa la diferencia de formulación en los incipit: «Prohíbese» por una parte; «Y 
se advierte» por la otra.  
De todos modos, por más influencia que haya podido tener en la conciencia de Lope 
esta prohibición relativa a las obras lascivas, introducida por primera vez en España por esta 
edición del índice de 1612, creo que tampoco puede dejar de considerarse la coincidencia de 
fechas entre la aparición de este nuevo catálogo, el abandono definitivo del Decamerón como 
intertexto por parte del dramaturgo precisamente a partir de 1612-1613, y la crisis existencial 
que lo llevará a tomar el orden sacerdotal, tras las dolorosas muertes de su hijo Carlos Félix 
(1612) y de su mujer, Juana de Guardo (1613).12 A partir de esta fecha, si Lope se vuelve de 
nuevo al género breve italiano, se referirá solo a Giraldi Cinzio y sobre todo a Bandello, el más 
constante de sus proveedores, como ya notó Arróniz,13 pues será el dominico [5] quien seguirá 
proporcionándole argumentos, como se ve con El castigo sin venganza o El guante de Doña 
Blanca, hasta sus últimos años de creación dramática. 
Y esto es así, en resumidas cuentas y por volver a nuestro interés principal, porque las 
novelas de Bandello, poco difundidas en su versión original italiana y moralizadas después por 
sus editores y por sus traductores, nunca fueron una obra censurada en España, ni en italiano ni 
aun menos en la traducción de Millis, a la que difícilmente se podían atribuir las características 
resaltadas por la regla VII del Index. Cuestión bien diversa se planteaba, desde luego, con 
Boccaccio, cuyas Cien novelas, de mucha mayor fama y visibilidad, estaban emblemáticamente 
incluidas en el índice desde el principio, pero de Bandello lo más que se podía suponer es que 
sus cuentos en versión original pudiesen estar genéricamente incluidos entre los que contaban 
cosas lascivas y obscenas, pero seguramente no mezcladas con herejías ni con errores en la fe. 
Si a Lope le gustaba nadar entre dos aguas y no declaraba la proveniencia de sus abundantes 
argumentos bandelianos, no era porque el dominico constituyese una fuente que era mejor no 
ostentar, sino más bien porque, en general y salvo contadas excepciones, el madrileño no era 
proclive a indicar el verdadero origen de sus trazas ni los hipotextos de sus comedias, más que 
entre líneas y para los más cultos, de manera vaga y poco definida; lo cual tampoco debería 
extrañarnos si a la luz de sus declaraciones sobre las pepitorias con que se abrían estas páginas 
recordamos que su actitud ante las relaciones intertextuales no era tan positiva como puede 
serlo la nuestra. 
                                               
12 Véase I. ARELLANO y C. MATA, Vida y obra de Lope de Vega, Madrid, Homo Legens, 2011, pp. 109-115. 
13 O. ARRÓNIZ, La influencia italiana en el nacimiento de la comedia española, Madrid, Gredos, 1969, p. 299. 
Pero si la censura y prohibición inquisitorial se puede descartar – a mi juicio, 
definitivamente – como un motivo que hubiese podido impedir a Lope el manejo de los 
originales italianos de las Novelle del dominico, conviene de todos modos repasar rápidamente 
con qué fundamento, a pesar de los varios estudios que a lo largo de muchos años se han 
dedicado al tema, todavía subsisten dudas sobre la versión en la que el dramaturgo español tuvo 
acceso a la narrativa breve del de Castelnuovo Scrivia. En diversas ocasiones y respecto a 
comedias individuales se ha trazado con mayor o menor certeza la ascendencia bandeliana de 
ese pequeño corpus de producción dramática de Lope y en la mayor parte de los casos no cabe 
ninguna duda de que Lope no se pudo servir de la traducción española simplemente porque no 
la había.14 
En efecto, como ya se ha resumido en ocasiones anteriores,15 de las diecisiete novelas 
de Bandello que sirvieron de hipotexto para comedias de Lope solo cuatro, que luego 
identificaremos precisamente, fueron traducidas al español por Vicente de Millis en el volumen 
en 8º titulado Historias tragicas exemplares, que publicó por primera vez su hijo Juan16 en 
                                               
14 Sobre las relaciones entre Lope y Bandello, además de los trabajos clásicos de conjunto de A. GASPARETTI, Las 
“Novelas” de Mateo María [sic] Bandello como fuentes del teatro de Lope de Vega, Salamanca, Universidad – 
Imp. Cervantes, 1939, e A. GASPARETTI, Giovan Battista Giraldi e Lope de Vega, «Bulletin Hispanique», 1930, 
32.4, pp. 372-403: 392-396, y del de E. KOHLER, Lope et Bandello, en Hommage à Ernest Martinenche, Paris, 
D’Artrey, 1939, pp. 116-142, existe una bibliografía relativamente abundante, aunque sobre todo constituida por 
artículos centrados en una o en pocas comedias a la vez. En concreto sobre El castigo sin venganza, una de las 
más famosas comedias de Lope, se ha escrito mucho y también sobre sus fuentes italianas. Además de los citados 
en la nota anterior, menciono solo algunos artículos en los que me voy a apoyar: A. SCAMMACCA DEL MURGO, Gli 
amanti di Verona tra Lope de Vega e William Shakespeare, «Artifara», 2015, 15, pp. 185-212; A.C. LEIGHTON, 
La fuente de La quinta de Florencia, «Nueva Revista de Filología Hispánica», 1956, 10.1, pp. 1-12; y sobre todo, 
de mayor amplitud y alcance, los trabajos de J. R. MUÑOZ SÁNCHEZ, «Escribía después de haber los libros 
consultado»: a propósito de Lope y los novellieri, un estado de la cuestión, parte I, «Anuario Lope de Vega», 
2011, 17, pp. 81-106; J. R. MUÑOZ SÁNCHEZ, «Escribía después de haber los libros consultado»: a propósito de 
Lope y los novellieri, un estado de la cuestión, parte II, «Anuario Lope de Vega», 2013, 19, pp. 116-149, sobre 
los que habremos de volver. Aunque disiento de algunas afirmaciones puntuales, es uno de los más completos, 
minuciosos y perfectos resúmenes recientes del tema que plantea en su título; y el mismo estudioso ha dedicado 
otros trabajos específicamente a la relación de Lope y Boccaccio en los que también ofrece el panorama más 
actualizado disponible sobre la cuestión: J. R. MUÑOZ SÁNCHEZ, «Yo he pensado que tienen las novelas los mismos 
preceptos que las comedias»: De Boccaccio a Lope de Vega, en Estelas del Decamerón en Cervantes y en la 
literatura del Siglo de Oro, I. Colón Calderón y D. González Ramírez, coords., Málaga, Universidad, 2013, pp. 
163-186; J. R. MUÑOZ SÁNCHEZ, La recepción literaria en el Siglo de Oro: hacia el Decamerón de Lope, en I 
novellieri italiani e la loro presenza nella cultura europea: rizomi e palinsesti rinascimentali, G. Carrascón y Ch. 
Simbolotti, coords., Turín, Accademia University Press, 2015, pp. 539-555. 
15 Vuelvo a referirme aquí a MUÑOZ SÁNCHEZ, «Escribía después..., parte II, cit., en concreto pp. 119-123, pero 
véase también las páginas que le dedica ahora al tema I. RESTA, Fuentes, reescrituras e intertextos. La novella 
italiana en el entremés del Siglo de Oro, Madrid – Frankfurt, Iberoamericana – TC/12 – Vervuert, 2016, pp. 40-
46, con particular atención a los textos de los que se podría haber servido Lope; aunque adelanto que discrepo en 
parte de la estudiosa por lo que se refiere a las traducciones francesas de Bandello. 
16 A menudo se lee que Vicente de Millis y Juan de Millis Godínez eran hermanos. Iole SCAMUZZI (Las Horas de 
recreación di Vicente de Millis, en «In qualunque lingua sia scritta». Miscellanea di studi sulla fortuna della 
novella nell’Europa del Rinascimento e del Barocco, ed. de G. Carrascón, Turín, Accademia University Press, 
2015, pp. 85-132: 102-104) ha reconstruido recientemente la historia de la familia Millis con buenos motivos para 
suponer que, como afirman otros autores, Juan fuese hijo de Vicente; así lo asevera también, por ejemplo A. 
Porqueras Mayo (en los preliminares de su edición de L.A. de CARVALLO, Cisne de Apolo, Kassel, Reichenberger, 
1997, p. 40 nota 1). Sin embargo el hecho de que el traductor de las Historias tragicas exemplares firme la 
dedicatoria de la obra como “Vincente de Millis Godínez”, con un segundo apellido que sabemos que también 
llevaba Juan, puesto que era el de su madre, mujer de Vicente de Millis, correspondería más bien a la hipótesis – 
que sigue el sistema moderno de atribución de los apellidos en España y en la que intuitivamente se ha basado 
hasta ahora buena parte de los críticos – de que ambos Millis, editor y traductor, fuesen hermanos, fruto del 
matrimonio de Vicente de Millis [Maldonado] con Ana Godínez. El traductor sería otro hijo de este matrimonio, 
que llevaba el mismo nombre de su padre. Pero también podría ser, pues el sistema de apellidos en el siglo XVI 
era bastante flexible, que Vicente de Millis, hijo de Guillermo y Lorenza Maldonado, casado con Ana Godínez, y 
Salamanca junto con el impresor Pedro Lasso en 1589. Por tanto, para las otras quince 
comedias,17 Lope pudo servirse solamente bien del texto italiano, o bien como a veces se ha 
sugerido, de las traducciones francesas; pero si por una parte, de estas catorce, los cuentos en 
que se basan dos, El padrino desposado y El castigo del discreto, nunca fueron traducidos al 
francés, por lo que para ellas queda solo el original bandeliano como hipotexto, por otra, en un 
caso por lo menos, el de El perseguido, está suficientemente demostrado que la situación es de 
nuevo esta, es decir que, al redactarla Lope tenía ante los ojos la edición italiana de las novelle 
del dominico (véase al respecto la nota 24, más abajo) y no otra versión. [6] 
Pero antes de entrar en los detalles de las relaciones intertextuales entre dramas lopescos 
y novelas bandelianas, es oportuno todavía recordar una serie de condicionantes históricos 
relativos a las traducciones españolas de Bandello, es decir, al pequeño volumen del que 
acabamos de hacer mención. Tras la primera edición de 1589, el privilegio en poder de los 
Millis se debió de vender pronto a Claudio Curlet, ya que él fue quien costeó otra edición, casi 
podríamos decir otra tirada, con el mismo impresor y las mismas planchas de la primera, en la 
que, excepto por lo que se refiere a la dedicatoria, todo es igual a la precedente, hasta el punto 
de que aparece el mismo año en la portada de esta que en la primera de los Millis, sin que sea 
posible saber si tal fecha corresponde a la verdad. El mismo editor saboyano llevó luego a cabo 
en 1596 con el impresor de Madrid Pedro Madrigal una tercera edición,18 que produjo un volu-
men rarísimo en nuestros días del que por lo que yo sé se conserva solo un ejemplar en la 
Biblioteca Central de la Universidad de Oviedo. La serie de ediciones de esta traducción 
castellana de catorce novelas de Bandello se iba a cerrar con la de Valladolid de 1603, a cargo 
de Lorenzo Ayala y Miguel Martínez. En estas cuatro impresiones se mantuvo invariado19 el 
texto que Vicente de Millis había traducido fielmente del francés, adaptado por Boisteau y 
Belleforest,20 que “moralizaron” las novelas del fraile dominico al tiempo que en Italia hacía 
                                               
padre de Juan de Millis Godínez, se hubiese añadido el apellido de su mujer, quizá de mayor prestigio en el entorno 
salmantino (de hecho Juan a menudo invertía el orden y aparecía como Juan Godínez de Millis), puesto que esta 
era probablemente también su prima, a cuya familia debía favores económicos. Ana Godínez podría ser hija del 
notario Pedro Godínez, hermano de Lorenza Maldonado, quien a su vez había sido mujer de Guillermo de Millis 
y madre de Vicente de Millis y sería, por tanto, prima hermana de su marido. 
17 La disparidad numérica que no dejará de observar el atento lector se debe a que, como se verá, en dos ocasiones 
sobre una misma novella de Bandello Lope llevó a cabo dos obras dramáticas (las autorreescrituras no son raras 
en él: véase por ejemplo G. CARRASCÓN, Nunca segundas partes fueron buenas: Lope de El dómine Lucas a El 
maestro de danzar, «Anuario Lope de Vega», 1998, 3, pp. 35-50; J.R. MUÑOZ SÁNCHEZ, Intertextualidad o 
reescritura en Lope de Vega: El perseguido, El mayordomo de la Duquesa de Amalfi y El perro del hortelano, 
«Anuario Lope de Vega», 2015, 21, pp. 46-78); sobre I, 18 se basan La mayor victoria y Si no vieran las mujeres; 
mientras II, 15 está en la trama de La quinta de Florencia y también parcialmente en la de El mejor alcalde el Rey. 
Doy a continuación los títulos de las quince comedias de Lope cuyos hipotextos no fueron traducidos al español 
en un orden cronológico aproximado como se puede reconstruir a partir de S. G. MORLEY y C. BRUERTON 
(Cronología de las comedias de Lope de Vega, trad. esp. de M. R. Cartes, Madrid, Gredos, 1968), seguido cada 
uno de la indicación de la novella bandeliana con la que se emparenta el drama: Carlos el perseguido (IV, 5), La 
difunta pleiteada (II, 41), La viuda valenciana (IV, 25), El toledano vengado (I, 11), Los bandos de Sena (I, 49), 
El padrino desposado (III, 54), El castigo del discreto (I, 35), El mayordomo de la duquesa de Amalfi (I, 26), El 
ginovés liberal (II, 26), La reina Doña María (II, 43), La mayor victoria (I, 18), El mejor alcalde el rey (II, 15), 
La esclava de su galán (II, 36), El guante de Doña Blanca (III, 39), Si no vieran las mujeres (I, 18). 
18 En los mismos talleres de imprenta en los que nueve años más tarde, tras la muerte de Pedro Madrigal, Juan de 
la Cuesta, que se casó con la hija de aquel y se hizo cargo de la imprenta, tiró los ejemplares de la primera edición 
del Quijote. 
19 El cotejo de ejemplares de las cuatro impresiones, aunque no completo aún por lo que se refiere a la última, da 
como resultado que los editores de 1596 y 1603 se limitan a modernizar la ortografía y corregir algunas erratas 
evidentes, no sin introducir inadvertidamente otras. Esperamos llevar a término dentro de poco (y en cualquier 
caso antes de morir en el intento) la edición crítica de esta traducción.  
20 Los dos traductores franceses publicaron en 1559, uno tras otro, dos volúmenes de traducciones de novelas 
seleccionadas entre las de Bandello que Gasparetti (Giovan Battista Giraldi, cit., p. 393) cita así: Histoires 
tragiques extraites des oeuvres italiennes de Bandel, et mises en nostre langue française par Pierre Bouistuau, 
algo parecido Ascanio Centorio degli Ortenzi.21 Como consecuencia podemos afirmar con 
seguridad que es tan imposible como indiferente saber cuál de las ediciones de las historias 
trágicas de Bandello readaptadas al castellano (o incluso cuál de las ediciones francesas si llegó 
a manejarlas, cosa difícil de determinar pues la traducción española es muy fiel a su original 
francés) pudo tener Lope entre sus manos; quizá no siempre el mismo ejemplar sino de distintas 
ediciones en momentos distintos de su vida.22 Sin embargo si se atiende a la cronología de las 
comedias de bandeliano intertexto, se observa que solo a partir de una fecha alrededor de 1600, 
concretamente con la escritura de La quinta de Florencia (hacia 1600), seguida por Castelvines 
y Monteses (1606-1612, probablemente 1612), El desdén vengado (1617) y en fin El castigo 
sin venganza (1631), empiezan a aparecer las traducciones castellanas en el horizonte 
intertextual de Lope. Son datos escasos y endebles, poco de fiar, como lo es la cronología de 
las comedias en general, pero se podría hipotizar al menos que a su vuelta a Madrid desde Alba 
en 1595, alejado definitivamente de la biblioteca ducal, que había sido donde hasta entonces 
quizá había podido disponer de un ejemplar de las Novelle, Lope encontrase y adquiriese un 
volumen de la edición de 1596, todavía reciente, de las Historias trágicas ejemplares, en cuyas 
páginas leería los hipotextos de las cuatro obras dramáticas apenas mencionadas. Lo que, pese 
a los esfuerzos que Kohler23 dedicó a intentar aportar pruebas de ello, es poco probable aunque 
no seguramente imposible, es que Lope se sirviera en alguna ocasión del texto francés, una 
lengua que no conocía demasiado bien y seguramente menos familiar, menos prestigiosa y 
menos fácil de descifrar y trasladar que el original italiano.  
Sea ello como fuere, recapitulando, no hay que olvidar que entre las catorce Historias 
trágicas publicadas en este volumen de primera edición salmantina y de discreto éxito editorial, 
se incluyen, como decíamos, cuatro adaptaciones de otras tantas de las diecisiete [7] novelas de 
Bandello que sirvieron de base a diecinueve comedias de Lope. Por tanto, si para las quince 
restantes la hipótesis más lógica y en ocasiones confirmada,24 como hemos visto, es que Lope 
                                               
Paris, Gille Robinot, 1559; Continuation des histoires tragiques extraites de l’italien de Bandel, mises en langue 
françoise par François de Belleforest, [París], Gilles Robinot, 1559. Sin embargo el volumen del que se sirvió 
Vicente de Millis para su traducción al castellano pudo ser el más conocido, publicado por primera vez quizá el 
año siguiente (pero podría ser un dato falso) y en el que se reunían los dos anteriores: XVIII histoires tragiques 
extraictes des oeuvres italiennes de Bandel et mises en langue française, les six premières par Pierre Boisteau, 
surnommé Launay,... Les douze seyvans, par François de Belle Forest, Comingeois, s.l, s.n., 1560, o bien la edición 
de París, Robert Le Magnier, 1564 u otra sucesiva, pues hubo en pocos años seis tiradas en 16º y dos en 8º. Para 
las cuestiones relativas a los pies de imprenta, editores y años de publicación de estos volúmenes, véase D. STONE, 
Jr., Belleforest’s Bandello: a Bibliographical Study, «Bibliothèque d'Humanisme et Renaissance», 1972, 34.3, pp. 
489-499. 
21 Véase M. BANDELLO, Il primo, Il secondo e Il terzo volume delle novelle del Bandello nuovamente ristampato, 
e con diligenza corretto. Con una aggiunta d’alcuni sensi morali dal s. Ascanio Centorio de gli Hortensii à 
ciascuna novella fatti, Milán, Giovann’Antonio de gli Antonii, y fratelli da Meda, 1560; M. BANDELLO, Il primo, 
Il secondo e Il terzo volume delle nouelle nouamente corretto, et illustrato dal sig. Alfonso Vlloa. Con una aggiunta 
d’alcuni sensi morali del s. Ascanio Centorio de gli Hortensi a ciascuna nouella fatti, Venecia, Camillo 
Franceschini, 1566. En este momento el Catálogo Colectivo del Patrimonio Bibliográfico Español no recoge 
ningún ejemplar de las tres primeras partes de las Novelle originales de Bandello (la edición de Lucca, Busdrago, 
1554) solo uno de la cuarta parte (Lión, Pietro Roussino, 1573) en la Biblioteca Nacional de Madrid y un ejemplar 
completo de la edición de Ulloa del 1566 en la Biblioteca de Menéndez Pelayo de Santander (sig. R-IV-9-4). 
22 Parece lógico no excluir que Lope poseyese, como se propone en seguida, un ejemplar de cualquiera de las 
ediciones de las Historias tragicas exemplares o de las Novelle de Bandello en italiano, como tampoco que tuviese 
acceso a distintas versiones de esta obra durante el largo periodo de tiempo (de 1590 a 1632, prácticamente toda 
su vida productiva) en que se sirvió de la obra como fuente de inspiración. 
23 Lope et Bandello, cit., p. 140-141. 
24 En concreto en el caso de la comedia de El perseguido (1590 por la copia de Gálvez) tanto LEIGHTON, La fuente, 
cit., pp. 3-4 nota 9, como con mayor certeza S. IRISO y M. MORRÁS (Lope de Vega, El perseguido, en Comedias 
de Lope de Vega. Parte I, coords. P. Campana, L. Giuliani, M. Morrás y G. Pontón, Lérida, Prolope – UAB – 
Milenio, 1997, vol. I, pp. 255-458), como en fin G. CARRASCÓN (Bandello en el taller dramático de Lope, cit.) 
demuestran a través de la comparación de los textos que Lope trabaja con la versión italiana delante, llevando a 
obtuviese directamente los elementos constitutivos para sus tramas en el texto italiano del 
dominico, sí cabe en estos cuatro casos preguntarse legítimamente de qué modelo entre el 
original italiano y la traducción española se sirvió Lope. Las cuatro historias trágicas en 
cuestión de las que se pudo servir Lope son:  
1) la novela III, «de dos enamorados que el uno se mató con veneno y el otro murió de pesar de 
ver muerto al otro» correspondiente a la novella 9 de la segunda parte de Bandello, “La 
sfortunata morte di dui infelicissimi amanti che l’uno di veleno e l’altro di dolore morirono, 
con varii accidenti”, que sirvió de hipotexto a Castelvines y Monteses, una comedia que Lope 
escribió probablemente en 1612 y apareció publicada póstuma solo en 1647,25 así como a la 
más famosa Romeo and Juliet de William Shakespeare; 
2) la historia XI, «de un marqués de Ferrara que sin respeto de amor paternal, hizo degollar a 
su propio hijo porque le halló en adulterio con su madrastra a la cual hizo también cortar la 
cabeza en la cárcel», adaptación de la novela I, 44 en la que el obispo de Agen contaba la 
historia de «il marchese Niccolò terzo da Este trovato il figliuolo con la matrigna in adulterio, 
a tutti dui in un medesimo giorno fa tagliar il capo in Ferrara», modelo de El castigo sin 
venganza, la más famosa y lograda tragedia de Lope, fechada según el ms. autógrafo el 1 de 
agosto de 1631 y publicada poco después, tras una única representación;26 
 3) la historia XII, «en que se cuenta un hecho generoso y notable de Alejandro de Medicis, 
primer duque de Florencia contra un caballero privado suyo, que habiendo corrompido la hija 
de un pobre molinero, se la hizo tomar por esposa y que la dotasse ricamente», en la que se 
traspone con la mediación francesa la novela decimoquinta de la segunda parte de Bandello, 
«Alessandro duca di Firenze fa che Pietro sposa una mugnaia che aveva rapita e le fa far molto 
ricca dote» y que constituye el hipotexto de La quinta de Florencia;27 
y 4) en fin, la historia XIV, «en que se cuenta como el señor de Virle estuvo mudo tres años por 
mandado de una dama a quien servía y cómo al cabo se vengó de su mal término», traslado de 
la novella III, 17 en la que Bandello narra cómo «il signor Filiberto s’innamora di madonna 
Zilia che per un bacio lo fa star lungo tempo mutolo, e la vendetta ch’egli altamente ne prese» 
y punto de partida de una parte significativa, como luego se verá, de la trama de El desdén 
vengado.28 
                                               
cabo en determinados pasajes lo que se puede considerar como una traducción en verso al español del texto original 
italiano. 
25 La séptima de la Parte veintecinco perfeta y verdadera de las comedias del Fénix de España, Frey Lope Félix 
de Vega Carpio, Zaragoza, Viuda de Pedro Vergés y Roberto Deuport, 1647, pp. 279-331. Además de algunas 
decimonónicas de interés (del catálogo de la biblioteca nacional se citan Las dos comedias famosas Los bandos de 
Verona de Francisco de Rojas (año de 1679) y los Castelvines y Monteses de Lope de Vega (año incierto): según 
las mejores ediciones viejas españolas colegidas y reimpresas por el Conde de Hoental-Stetteln y Deuben, [s.l., 
s.n.], 1839; Castelvines y Monteses: tragicomedia by Frey Lope Félix de Vega Carpio, translated by F. W. Cosens, 
Londres, Chiswick Press, for private distribution, 1869) hay edición moderna, Lope de VEGA, Castelvines y 
Monteses, ed. de D. Facal, Madrid, Fundamentos, 2005. 
26 Además de ser impresa como suelta, en Barcelona, por Pedro Lacavallería, 1634, aparecerá también en la Veinte 
y una parte verdadera de las comedias del Fénix de España Frey Lope Félix de Vega Carpio, Madrid, viuda de 
Alonso Martín de Balboa a costa de Diego Logroño, 1635, ff. 91r-113v. Las ediciones modernas son 
numerosísimas; destaco la de Maria Grazia Profeti para Clásicos Hispánicos, Stein bein Nürnberg, sin año, y la de 
Alejandro García Reidy, Barcelona, Crítica, 2009. 
27 Datada hacia 1600 por S. G. MORLEY y C. BRUERTON (Cronología de las comedias, cit., p. 255) fue publicada 
por primera vez en la Segunda parte de las comedias de Lope de Vega Carpio, Madrid, Alonso Pérez-Viuda de 
Alonso Martín, 1610, ff. 285r-311v. Hay edición moderna a cargo de B. Morros Mestres en L. de VEGA, Parte II 
de las comedias, coord. de S. Iriso y J. E. Laplana, Lerida, Milenio, 1998, v. III, pp. 1.559-1.691. 
28 De esta comedia se conserva un manuscrito autógrafo de Lope fechado el 4 de agosto de 1617, consultable on 
line en la Biblioteca Digital Hispánica <http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000099805&page=1> [consulta del 
05/01/2018]. Sucesivamente se editó con variaciones textuales notables, atribuida a Francisco de Rojas Zorrilla en 
la Parte diez y seys de comedias nuevas escogidas de los mejores ingenios de España, Madrid, Melchor Sánchez 
– Mateo de la Bastida, 1662, ff. 35r-50v. Las ediciones modernas, a partir de la que preparó parcialmente Marcelino 
Tres de estas cuatro obras dramáticas, las tres citadas en primer lugar, han recibido 
bastante atención de la crítica por lo que se refiere a su itinerario genético y a la genealogía 
textual en la que se insertan, como vamos a resumir. Castelvines y Monteses, una comedia que 
desde el punto de vista de sus méritos estéticos intrínsecos no ha sido objeto de estudio hasta 
hace poco, en cambio ha sido tomada siempre en consideración, casi exclusivamente, por su 
estrecho parentesco con la tragedia shakespeareana, con la que desde que los puso de manifiesto 
Julius L. Klein29 se le han reconocido al drama lopiano numerosos [8] e innegables puntos de 
contacto que han llevado a hipotizar, más allá de las fuentes comunes, la existencia de un 
diálogo intertextual directo entre ambos dramas. La mayor parte de los críticos, considerando 
la obra de Lope como hechura teatral más primitiva y menos perfecta que la del Bardo, ha 
juzgado que la española debería ser precedente y haber servido como hipotexto a la inglesa, y 
así ha tratado de sustentar con datos factuales la hipótesis de que Castelvines y Monteses sea 
más antigua que Romeo and Juliet y haya servido de algún modo de inspiración al dramaturgo 
inglés, tentativas que nunca produjeron resultados convincentes para verse en fin desmentidas 
por la fechación de la Cronología de Morley y Bruerton.30 A modo de paréntesis subrayo solo 
que las comparaciones entre ambas obras por las que la de Lope recibe un juicio de algún modo 
inferior a la de Shakespeare son el resultado de una visión a posteriori, romántica y profunda-
mente anacrónica y de una falta de reflexión adecuada sobre las características propias de ambos 
modelos teatrales, el de la comedia nueva y el del drama isabelino.  
Recientemente, sin embargo, Agnese Scammacca del Murgo ha estudiado en su tesis de 
máster, de la que ha publicado un extracto,31 las relaciones entre ambos dramas y entre estos y 
sus posibles fuentes y llega a conclusiones importantes: tras observar las numerosas coinci-
dencias que del nivel léxico al estructural aproximan la obra española y la inglesa, la estudiosa 
hipotiza que en numerosos pasos de la comedia, Lope se separa de las fuentes bandelianas – es 
decir, tanto del texto italiano como del castellano de la novela de los infelices amantes de 
Verona – para seguir las sugerencias de la tragedia inglesa, mientras que para diseñar las partes 
finales, cómicas, en las que se resuelve la traza de su obra, sigue como en tantos otros casos 
fundamentalmente los dictados de su imaginación y las exigencias del modelo teatral de su 
invención. Demuestra Scammacca en fin que las condiciones históricas necesarias para que esta 
influencia ánglica se verificase existieron, de manera que Lope de Vega pudo disponer en 
Madrid, no solo de un ejemplar de la edición inglesa de Romeo and Juliet, sino también de 
quien le brindase una traducción a vista y una explicación de las particularidades del drama: es 
perfectamente posible que John Mabbe, acompañante en cuanto competente hispanista en el 
séquito del embajador inglés,32 admirador tanto de Shakespeare como de Lope y presente en 
Madrid en fechas compatibles con las de redacción de Castelvines y Monteses, visitase al 
dramaturgo madrileño, le obsequiase con un ejemplar de una de las ediciones en cuarto del 
drama inglés ya en el mercado,33 y le ilustrase, traduciendo aquí y allá al castellano el texto 
inglés, las principales características de esta adaptación dramática de una novela de Bandello. 
Por tanto el drama inglés pudo ser una influencia primaria y determinante en la comedia 
española, concebida casi como respuesta a las potencialidades cómicas que el poeta inglés 
desarrolló en la primera parte de su tragedia abandonándolas, empero, en la segunda; incluso 
                                               
Menéndez Pelayo, se basan en el manuscrito, no siempre fácil de interpretar. Destacó entre ellas la preparada por 
M.M. Harlan, publicada en Nueva York por el Instituto de las Españas en 1930 a la que luego volveré. Yo sigo el 
texto, no poco corrupto, de la reimpresión de las Obras de Lope de Vega, XXXIII. Comedias novelescas, ed. de M. 
Menéndez Pelayo, Madrid, Atlas, 1972, pp. 191-251. 
29 J.L. KLEIN, Geshichte des Dramas, Leipzig, Weigel, 1874, vol. X, pp. 955-984. 
30 S. G. MORLEY y C. BRUERTON, Cronología, cit., p. 199. 
31 SCAMMACCA DEL MURGO, Gli amanti di Verona, cit. 
32 Sir John Digby, Earl of Bristol, fue nombrado embajador en Madrid por Jacobo I en 1610. 
33 Las conocidas como Q2, de 1599, y sobre todo Q3, que al ser de 1609, era una novedad editorial: véase de nuevo 
SCAMMACCA DEL MURGO, Gli amanti di Verona, cit. p. 188 nota 6.  
pudo influir más en la concepción de la comedia de Lope que los textos, por muy conocidos 
que le fuesen, de Bandello y sus traductores, a los que el dramaturgo madrileño, si acaso, habría 
acudido solo en segunda instancia. 
Por lo que respecta a El castigo sin venganza, Muñoz Sánchez34 ha resumido y resuelto 
eficazmente más de un siglo de estudios sobre las relaciones entre esta tragedia, una de [9] las 
pocas obras que escribió Lope de Vega con tal denominación genérica, y sus hipotextos pues 
al volver a considerar atenta y pormenorizadamente una serie de características del texto teatral 
y su posible proveniencia llega a la conclusión de que, sin descartar completamente la presencia 
del original italiano, en numerosos detalles de la estructura y de la trama se revela que Lope 
prefirió hacer uso de la traducción española, que le ofrecía un material más cercano a las 
exigencias de la creación dramática y de la perspectiva axiológica a las que estaba sujeto. Pero 
como afirma el crítico,  
 
que Lope siguiera principalmente el texto en italiano, o en la traducción francesa, o en la indirecta 
española, en la configuración de sus obras de origen bandeliano no significa que no las conjugara 
cuando le convenía, bien para detalles minúsculos del argumento, bien para la caracterización de 
los personajes, bien para diversos aspectos de la estructuración global. Así lo confirma el examen 
de El castigo sin venganza. 
 
Hay que aceptar por tanto que el texto de esta obra teatral sigue la traducción española de la 
novela I, 44 de Bandello aunque en pequeños particulares aproveche elementos del original 
italiano, o incluso como sucede con el final, de otras fuentes. 
Esta conclusión sobre la tragedia de Lope, como la que hemos apuntado sobre 
Castelvines y Monteses, es ligeramente contradictoria con lo que había sugerido Leighton al 
analizar La quinta de Florencia, tercera de las comedias que aquí nos interesan. Efectivamente, 
en un artículo que a pesar de su edad sigue siendo vigente, tras un pormenorizado análisis de 
las características del texto dramático que lo ocupa, el profesor de Harvard escribió que «en un 
solo caso, el de La quinta de Florencia, hay pruebas bastantes para creer que Lope usó otra 
fuente además de la italiana, si acaso se sirvió de esta última» para concluir por fin:  
 
Así pues resulta indudable que Lope no se basó directamente en la novella de Bandello al escribir 
La quinta de Florencia: aunque no se pueda decir con absoluta seguridad cuál de las dos 
traducciones le sirvió de fuente, es sumamente probable que fuera la española.35  
 
En resumidas cuentas, si atendemos a lo que ha establecido la crítica hasta el momento sobre 
las relaciones que vinculan la pequeña antología de Bandello en español con la producción 
teatral de Lope, vemos que dos obras, El castigo sin veganza y La quinta de Florencia siguen 
casi ciertamente el texto de la traducción española, mientras que una tercera, Castelvines y 
Monteses, adopta otros, insospechados, modelos y recurre a Millis solo ocasionalmente. Lo que 
sucede con la cuarta, El desdén vengado, es decir: cómo se relaciona con las distintas versiones 
de la novela III, 17 de Bandello y su traducción española en la última posición de las Historias 
trágicas ejemplares es lo que voy a tratar de aclarar en lo que sigue. 
La editora americana del manuscrito autógrafo de esta comedia, Mabel M. Harlan, 
estudió en su introducción la relación entre el texto de Lope y el de Bandello, y observando 
[10] las divergencias que separan la primera parte de la comedia del inicio de la novella, 
desarrolló una teoría muy bien fundada por la que atribuía los episodios ausentes del texto 
narrativo a proyecciones autobiográficas de Lope, tanto de sus aventuras amorosas con la actriz 
Lucía de Salcedo, “La Loca”, como de los primeros momentos de su pasión por Marta de 
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Nevares que iba a presidir los últimos años de su vida, hasta la muerte de la amante. Pocos años 
más tarde Gasparetti,36 que aparentemente no conocía esta edición neoyorquina, se ocupó a su 
vez de comparar la comedia de Lope con el texto italiano de la novela del Señor de Virle, pero 
no tuvo en consideración la posible interferencia de la traducción franco-española, pues partía 
del principio de que Lope era capaz de leer perfectamente e incluso de escribir el italiano,37 y 
en sus cotejos, en general, como en este en particular, se limita a censar elementos y personajes 
que del modelo italiano pasan a la comedia española, atribuyendo simplemente a la creatividad 
de Lope todo lo que no encuentra exacta correspondencia. Hace así la nómina de los cambios 
de ambientación y de los personajes añadidos o suprimidos por Lope y subraya, con buenos 
motivos, que el motivo central de la novela se ha convertido en poco más que un deus ex-
machina para concluir la comedia de manera brillante. Kohler,38 que también pone en com-
paración las dos obras que nos ocupan – es decir: la novella III, 17 de Bandello y El desdén 
vengado de Lope según la edición de Menéndez Pelayo –, no va mucho más allá de Gasparetti 
(recuérdese que ambos escribían al mismo tiempo y en imposibilidad de conocer el uno el 
trabajo del otro), pero aunque su juicio en algunos aspectos no es tan certero como el del crítico 
italiano (afirma, por ejemplo, que «le motif central, autour duquel pivote toute l’action» es «le 
silence absolu imposé sur la foi du serment au chevalier amoureux par la belle dédaigneuse»,39 
lo cual es, como poco, inexacto) sí que advierte que el personaje femenino central ha agudizado 
en la comedia sus rasgos característicos, la codicia y la falsedad, sin aventurar, empero, 
hipótesis alguna que justifique este cambio introducido por Lope, pues tampoco él conoce la 
edición americana. 
La novella 17 de la tercera parte,40 cuyo título ya hemos citado arriba, cuenta en su 
formulación original la desventura amorosa y la venganza final de Filiberto, señor de Virle, 
quien visitando una iglesia en Moncalieri, cerca de Turín, se enamora a simple vista de una 
viuda joven, llamada Zilia Duca. Esta mujer es de buen nivel social, pero vive en gran recogi-
miento y modestia, hasta el punto de que más parece rústica, insociable y maleducada que otra 
cosa. El protagonista del cuento, pese a enterarse de su condición, persevera en su amor y al 
verse siempre rechazado, cae enfermo. Interviene entonces un amigo suyo del que Bandello 
solo dice que «era da Spoleto», lo cual se justifica en esta versión por una característica de gran 
importancia que el autor atribuye a los naturales de tal ciudad, los cuales «sono, come sapete, 
grandissimi cicalatori [...] onnipotenti nel favellare [...] e sono mirabilissimi persuasori di tutto 
quello che loro entra in capo di voler suadere» (p. 338), de manera que el de Spoleto, vestido 
de buhonero, consigue entrar en casa de Zilia y convencerla de que reciba a Filiberto. Así 
sucede, de forma que el pobre enamorado obtiene la ocasión de defender su causa, pero la mujer 
se muestra tan inflexible, que Filiberto, resignado ya a la retirada, le pide un último favor: un 
solo beso. Ella [11] se lo concede a cambio de que él jure hacer cualquier cosa que ella le pida, 
el desventurado asiente, y así es como se encuentra de buenas a primeras obligado a no hablar 
en tres años. Para no tener que dar explicaciones, el protagonista arregla sus asuntos y se va por 
el mundo en busca de fortuna, con tanta que, siempre como mudo caballero, consigue progresar 
en la corte del Rey de Francia Carlos VII por las hazañas que lleva a cabo en la guerra contra 
los ingleses. El monarca galo se aficiona tanto a él que decide proclamar un bando ofreciendo 
un gran premio en dinero, diez mil francos, a quien consiga curar a Filiberto, bando al que 
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39 Ibidem. 
40 Para la novella sigo el texto de la edición de F. Flora, Tutte le opere di Matteo Bandello, Milano, Arnoldo 
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veneciana de Heredi di Marchiò Sessa, 1571, donde ocupa los folios del 140v al 144v. 
después de poco, viendo la nube de impostores que se cierne sobre el infeliz mudo para tortu-
rarle con supuestas curas, añade la amenaza de que quien no lo consiga tendrá que pagar al Rey 
la misma suma puesta en premio o perderá la cabeza. La voz de esta oferta llega hasta Mon-
calieri y así Zilia concibe el plan de ir a París y perdonar a Filiberto, alzándole la obligación de 
su juramento, para reclamar el premio. Así lo hace, pero para su sorpresa y desaliento, a pesar 
de todas sus insistencias, que pasan de la persuasión oral al favor amoroso, Filiberto se niega a 
hablar. Al cabo de los quince días prescritos como máxima duración para el tentativo de cura, 
que el mudo y Zilia han pasado en amor y compañía, ella se ve encerrada en la cárcel y conde-
nada a muerte, puesto que no tiene dinero para pagar la enorme multa impuesta a los fallidos 
curanderos. A tal punto, considerando que su venganza ya es suficiente, Filiberto recupera el 
uso de la palabra para explicar su historia al Rey e interceder por Zilia y los otros que no han 
podido curarle, de manera que no pierdan la vida. Ayuda, en fin a la dama a volver a su casa y 
el Rey lo premia con un buen matrimonio y dotación de títulos y castillos. 
La traducción de Bellforest – y tras ella la española de Millis, fiel a su modelo francés 
– introduce conspicuos cambios en esta línea argumental, aunque lo que en primer lugar salta 
a la vista es que expande notablemente el discurso original, como era costumbre del traductor 
francés, con aclaraciones y ampliaciones de dos tipos (las que Menéndez Pelayo llamó, no sin 
motivo, «fastidiosas e impertinentes adiciones»41): en primer lugar, disquisiciones que podría-
mos definir de tipo cultural o enciclopédico para suplir los conocimientos que siendo comunes 
en un lector italiano, podían lógicamente faltarle al francés como al español; pero sobre todo, 
en segundo lugar, Belleforest introduce para la mayor parte de los personajes y de sus compor-
tamientos una profusa descripción caracteriológica que por sus juicios morales complementa y 
acompaña adecuadamente una serie de digresiones axiológicas, doctrinales y didácticas con las 
que el narrador tiende a dirigir continuamente la lectura e interpretación de las historias por 
parte del lector.42  
Claro está que la concepción retórica del discurso tiene su importancia en la recepción 
de las Historias trágicas ejemplares, y volveré sobre ello, pero como hacia 1617 la lectura de 
Lope está especialmente orientada por su voluntad de trasformación diamésica del material 
diegético, o sea, está guiada por su finalidad de adaptación teatral de la historia a partir de su 
forma narrativa, lo que más ostensiblemente se va a manifestar a través de la disposición dramá-
tica en El desdén vengado van a ser los cambios que Belleforest introduce en la historia, no los 
que aporta al discurso. Aunque es bastante patente la mayor tendencia de Belleforest a repro-
ducir en estilo directo y con profusión retórica las conversaciones entre [12] los personajes que 
Bandello no había reflejado más que en mínima medida, y aunque tal estilo dialógico podría 
parecer a primera vista más adecuado para el desarrollo escénico, hay que advertir que el tono 
engolado y el estilo recargado con el que se expresan los personajes de la XIV historia trágica 
hace de sus intervenciones un modelo lejano y no particularmente adecuado para los diálogos, 
más ágiles y directos, de la comedia de Lope.  
Pero volviendo a la traza de la novella y a la de su adaptación francoespañola, es fácil 
observar que, en efecto, como se anticipaba, sobre la trama original de Bandello, el traductor 
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francés modifica notablemente el desarrollo de los acontecimientos. En primer lugar, toda la 
parte inicial relativa al amigo de Spoleto, con el expediente de celestinesca raigambre que este 
ingenia para entrar en casa de Zilia y persuadirla con su habilidad retórica de recibir a Filiberto, 
desaparece sustituida por una larga y amplificada presentación de los personajes y una serie de 
complicados y retóricos diálogos: primero, entre el desesperado amante y una amiga o conocida 
de Zilia de la que Filiberto se sirve como intermediaria para enviar a su amada una carta; 
después entre la dama tercera y la protagonista, que por fin se digna, pese a su inicial reluc-
tancia, a recibir al caballero; y por último, culminando la serie, el diálogo que tiene lugar entre 
la viuda y su pretendiente y que termina con la imposición de la severa condición de mutismo 
para el protagonista. Parece que este episodio de la intermediación de la señora, con la carta de 
Filiberto que ella lleva a Zilia, prolijamente explicada, por el francés, es una amplificatio de 
una frase bastante simple de Bandello, quien tras explicar cómo al principio de la historia 
Filiberto no tiene apenas modo de encontrar a su amada, escribe: «Ebbe mezzo d’altre donne 
che le parlarono, le scrisse ed usò il tutto che possibile fosse; ma il tutto era indarno, imperciò 
che ella estava piú dura che uno scoglio in mare, né mai degnò di fargli buona risposta» (p. 
337). A partir de esta indicación sumaria de Bandello, Belleforest se explaya en un largo 
episodio, mientras que en cambio suprime la parte bastante extensa que su modelo italiano 
dedicaba a la intervención del falso vendedor de mercería. El porqué de la sustitución llevada 
a cabo por el traductor es difícilmente comprensible, pues en sí el episodio del fingido buhonero 
de Spoleto no parece más negativo por sus implicaciones morales que la intermediación de la 
dama con que lo sustituye el francés. Podemos solo conjeturar que el episodio de Bandello – 
que a un lector español podía más fácilmente traer a la memoria la similar incursión de Celestina 
en casa de Melibea – parecía al adaptador francés demasiado farsesco o humorístico para una 
historia tragique, o poco verosímil, o quizá no le diese bastante espacio a su tendencia al exorno, 
pero el caso es que por estos u otros motivos fue modificado. Por lo que se refiere al resto de la 
fábula, en cambio, Belleforest y tras él Millis, lo mantienen sustancialmente invariado, limitán-
dose a amplificar continuamente cada uno de los pasajes de la historia, sobre todo con la abun-
dancia de añadidos en estilo directo que reproducen los diálogos de los personajes. 
La general operación de amplificación y la profusión dialógica con la que Belleforest 
piensa enriquecer su texto tienen una consecuencia de un cierto relieve si no ya en la historia, 
es decir en los acontecimientos narrados y su disposición, siempre linealmente cronológica, sí 
en el ritmo interno de la narración, a nivel tanto macrotextual como microtextual. Si considera-
mos, por ejemplo, que el punto central del conflicto es precisamente [13] el momento en el que 
Filiberto obtiene la fatídica entrevista que culmina en el intercambio del beso por el juramento 
de silencio, podemos dividir la historia en dos partes: una primera en la que se presentan los 
personajes y se plantea el asunto, y una segunda, después del voto de Filiberto, en que se 
desarrollan las aventuras de este, aventuras que conducen a que el Rey publique un premio por 
su cura y al desenlace final con el fracaso de Zilia. Comparando las dos versiones de la historia, 
la italiana y la francoespañola, es fácil observar, aunque sea recurriendo a una medida tan rudi-
mentaria como el número de páginas, lo que sigue: por lo que se refiere al espacio discursivo, 
en la novella, la distribución es igualitaria: el planteamiento del cuento hasta el momento en el 
que Filiberto recibe la imposición del silencio ocupa casi cinco páginas de la edición de Flora, 
mientras que el relato de lo que ocurre desde entonces hasta el final se despliega por las restantes 
seis paginas. En la formulación de la historia de Belleforest nos encontramos con un cambio 
significativo, porque mientras el planteamiento de la historia hasta llegar al voto de silencio 
ocupa 40 páginas, al resto del relato solo se dedican las 21 restantes,43 es decir: de ser algo 
menos de la mitad, la descripción de la situación inicial ha pasado en la versión francoespañola 
a ocupar más o menos dos terceras partes del texto. Y ello a pesar de que, por tratarse de la 
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parte de la historia que se desarrolla en Francia, la segunda parte se enriquece en la traducción 
con particulares históricos, como la conquista de Rouen por las tropas de Carlos VII, en la que 
se da lugar al lucimiento del protagonista, o la muerte de Santa Juana de Arco. Es decir, para 
Belleforest la parte de la fábula menos activa y más interrelacional cuyo desarrollo mejor se 
presta a la exposición dialógica es la que recibe más espacio discursivo y mayor amplitud 
textual, mientras que las hazañas guerreras del protagonista, donde caben pocas conversaciones 
y es necesario resolver el discurso en descripción o pura y simple narración, merece menos 
espacio. 
No quiero extenderme más de la cuenta, pero es imprescindible, ahora, para poder llevar 
a cabo el cotejo entre las versiones narradas y el texto teatral, hacer un mínimo resumen de la 
comedia El desdén vengado, que no es de las más conocidas ni editadas de Lope. El protagonista 
de la comedia, trasunto de Filiberto de Virle, es el Conde Lucindo, noble pero pobre cortesano 
del Rey de Nápoles, al que asiste su criado Tomín. Este joven está enamorado de Celia, a pesar 
de que su amigo Leandro y el criado traten de hacerle ver que ella no le ama y que recibe en su 
casa también a otros caballeros, Roberto y Feniso. En la corte también está como dama Lisena, 
que ama sin esperanza al Conde y es a su vez amada por el Rey Rugero. Los dos primeros actos 
desarrollan una intriga doble sobre el tetrágono imperfecto de estas pretensiones amorosas, 
complicado con la adición de los rivales de Lucindo: 
 
[14] 
Durante las primeras escenas, Celia, encarnación escénica de Zilia, que al contrario que 
en el cuento no es una viuda, sino una joven soltera que vive, como es norma en el universo 
dramático de la comedia, con su padre, Evandro, se presenta como casquivana, codiciosa y poco 
de fiar y se ofrecen los datos para que el espectador (o el lector) comprenda que su único interés 
es el dinero y un matrimonio adecuado a su rango, pero en cuya preparación el amor no es un 
ingrediente fundamental. Los dos primeros actos cuentan cómo Tomín consigue para su amo 
copiosas dádivas del Rey Rugero, dádivas que, ante la deseperación del criado gracioso, 
Lucindo regala inmediatamente a Celia para intentar ganar su favor por encima de sus rivales. 
Al tiempo, con la ayuda de Leandro, amigo del protagonista, cuya muerte simula, el Rey 
descubre que la mujer a la que ama está enamorada de Lucindo, así que para intentar que se 
olvide de él y poder conquistarla, mantiene la ficción de la muerte del protagonista pidiéndole 
a este que se esconda durante algún tiempo. Él pide hospitalidad a Celia y en esa circunstancia, 
al final del segundo acto, ella le dice que no le recibirá en su casa porque teme que luego pueda 
vanagloriarse en los corrillos cortesanos de haber obtenido de ella quién sabe qué favores 
imaginados. Ante tal idea es el mismo Lucindo el que ofrece que si Celia se lo manda mantendrá 
«perpetuo silencio» (v. 2035, p. 233) y entonces ella le pide que calle «haciéndome juramento 
| que hasta que yo te lo mande | no hablarás» (vv. 2.043-2.045, p. 233). Mientras tanto el Rey, 
impresionado por la constante fidelidad de Lisena hacia el hombre que no solo no la corres-
ponde sino que ella cree muerto, decide renunciar a la mujer y hacer lo posible para que obtenga 
el amor del Conde Lucindo, por lo que vuelva a llamar a este a Palacio. Al descubrir que Lu-
cindo se ha quedado aparentemente mudo, lo que él atribuye al escondite en el que se ha 
refugiado por orden del Rey, este, que se siente culpable, decide publicar el bando ofreciendo 
10 000 ducados a quien le devuelva el habla, y por consejo del sabio Leonardo, añade 
incontinenti que quien lo intente sin resultado tendrá, al revés, que pagar los 10 000 ducados al 
rey, pero no se añade en la comedia la pena de muerte en alternativa al pago, como ocurría en 
las novelas: nos movemos ahora en un universo más risueño, el de la comedia. La noticia llega 
en seguida a oídos de Celia, que se encuentra con sus pretendientes, y así explica a ellos y a su 
padre su plan de hacer hablar al Conde, pues cuenta con los diez mil de fianza que le acaba de 
regalar en dos momentos precedentes el mismo Conde Lucindo. Después decidirá si con el 
capital adquirido se casa con Roberto o con Feniso. Pero al llegar a palacio se encuentra con 
que el Conde, despechado por sus repetidos desdenes y por el mutismo impuesto, no responde 
a sus intimaciones ni siquiera ante sus promesas de pasar la noche con él, así que se retira 
deseperada, perdiendo su dinero, tras de lo cual el Conde recupera la palabra para pedir la mano 
de Lisena, con la que el Rey le concede el casamiento.  
No destacaré las principales modificaciones introducidas por Lope en la trama de su 
comedia  que espero se puedan deducir de la confrontación de ambos resúmenes, y que ya ha 
señalado con detalle la crítica, pero me voy a detener en algunos detalles significativos. Ya he 
indicado cómo Gasparetti subrayaba la relativa reducción que en la comedia había sufrido el 
episodio decisivo de la mudez del protagonista y su intento de cura por [15] parte de la dama 
que la había impuesto. Efectivamente, en El desdén vengado el mutismo impuesto a Lucindo 
puede durar algo más de un día como mucho, lo que corre paralelo con una general reducción 
de la duración de la historia, que en su versión teatral transcurre en unos pocos días, algo más 
de una semana, y el episodio final solo ocupa la última parte de la comedia, del verso 2 040 al 
3 028; es decir, como se puede deducir de un simple cáculo aritmético, más o menos la tercera 
parte de la extensión textual, como sucedía precisamente en la versión narrativa francoespañola.  
Creo que vale la pena notar, además, aunque solo sea en passant, cómo Lope elimina 
del todo el episodio del beso, pues tal forma de saludo, y más con las connotaciones eróticas 
que lo caracterizan en la novela, hubiera sido completamente inusitada e inverosímil en el mun-
do posible del teatro español. La causa teatral del juramento de silencio, que surge no a petición 
de la dama sino por ofrecimiento espontáneo del galán, es más adecuada a las exigencias de 
verosimilitud en la comedia. El favor que ha pedido Lucindo, el alojamiento en casa de su 
desdeñosa amada, es un favor que podría dar que hablar, y para evitar verse envuelta en los 
cotilleos de la corte si su pretendiente se va de la lengua, Celia coge la ocasión que él le ofrece 
y le impone el silencio hasta que ella decida. Algo parecido sucede con la decisión del Rey de 
convocar un premio para el que consiga curar al Conde enmudecido: en la comedia el mismo 
Lucindo, en un papel, escribe que la causa de su afasia podría ser el frío que ha cogido mientras 
estaba escondido por imposición real, así que el Rey, al sentir tal explicación, se puede justa-
mente considerar directo responsable del mutismo del protagonista. Y ya hemos comentado 
cómo, en esta general verosimilización de la historia, se puede incluir también el aligeramiento 
de la pena para los médicos fallidos, que se reduce ahora en escena al simple pago de una multa 
equivalente al premio ofrecido para quien consiga curar a Lucindo. 
Como Lope comienza su historia in medias res, con el protagonista ya enamorado de la 
dama y en el favor del Rey que le protege, gran parte de la materia narrativa que había servido 
para desarrollar el argumento de la novela  ha sido eliminada por el dramaturgo. En sustitución 
de esta, Lope añade episodios que, como ya he indicado, se consideraron en 1930 inspirados en 
su biografía. Pero en realidad, sin desechar las alusiones autobiográficas, que son bien funda-
mentadas y patentes, hay que decir que la intriga que se desarrolla en la comedia, totalmente 
ajena a la materia novelesca y más propia de la comedia de enredo de capa y espada que del 
género palatino al que se podría pensar en adscribir la obra, es enteramente prototípica de la 
comedia, una serie de situaciones de repertorio con los típicos enamoramientos mal colocados 
pero al fin resueltos entre galanes y damas, las típicas conversaciones entre amantes celosos, 
las típicas entradas y salidas de galanes y rivales en la casa de la dama. En esta órbita de acción, 
podrían ser tan adecuadas las intermediaciones amorosas que consumen dos terceras partes del 
texto de la Historia trágica exemplar como el humorístico episodio del buhonero alcahuete que 
se desarrollaba en la novela. Sin embargo, no puedo dejar de pensar que este episodio en manos 
de Lope podría haber servido de base para una estupenda escena de comedia: baste recordar las 
divertidas escenas en que Otón y Valerio [16] se fingen vendedores ambulantes para 
introducirse en casa de la viuda valenciana y ofrecerle su amor. Lope no aprovecha esta 
oportunidad, y más bien al contrario, si los primeros actos del texto dramático siguen alguna 
guía o se inspiran a algún modelo, parecen seguir, al menos en líneas generales, más la versión 
francoespañola que el original italiano: Lope sustituye el episodio del fingido buhonero con los 
dimes y diretes que tienen lugar entre su trasunto de la Madonna Zilia original de Bandello, la 
Celia que la sustituye en el tablado, y dos pretendientes, los caballeros Roberto y Feniso, que 
frecuentan su casa, regalan a la dama y buscan con poco éxito sus favores, constituyéndose 
desde el principio de la obra en rivales del protagonista. En realidad toda la primera parte de la 
obra es extrañamente estática, pues las acciones escénicas se reducen a las idas y venidas de los 
personajes por la calle que pasa ante la casa de Celia y en el palacio real en Nápoles, a donde, 
desde el Piamonte y la Francia originales Lope ha trasladado la acción de su comedia. No es 
ciertamente un dato seguro ni decisivo, pero es un indicio más que parece apuntar también, 
como el ritmo de la historia, al hecho de que Lope se basara en la traducción española y no en 
el original italiano. 
En fin en el mismo sentido creo que también puede ser significativa, si se examina 
atentamente, la caracterización del personaje femenino, Celia. Desde el principio de la comedia 
es presentada como una mujer falsa, puesto que en la primera escena niega que vinieran de su 
casa los dos galanes que Lucindo y Leonardo acaban de ver salir por su puerta y acusa de mentir 
al Conde cuando este lo afirma: 
 
CONDE:  No soy yo tan desigual 
   a los que salen de aquí. 
CELIA:   ¿Qué dices? 
CONDE:   ¿De qué te admiras? 
CELIA:  De que tú digas mentiras. 
CONDE:  ¿Mentiras? ¡Si yo los vi! (vv. 204-208) 
 
Además en seguida se manifiesta Celia como una persona dura («¿Diamante para mujer tan 
dura?» exclama el gracioso Tomín en el verso 728) y que, según su pretendiente Feniso no sabe 
lo que es el amor: «hablo de amor concertado | entre dos almas primero, | mas como no cabe en 
ti | ni sabes que es voluntad [...]» (vv. 807-810). Efectivamente lo único que la mueve es la 
codicia y el deseo de acumular dinero y regalos y hace burla de los ofrecimientos de amor de 
sus pretendientes: 
 
CELIA:  En Persia, amigo Roberto, 
   ninguno visita a otro 
   sin que le envíe primero 
   algún presente. 
ROBERTO:   Mi alma,  
   Celia hermosa, te presento. [17] 
CELIA:   No he visto jamás las almas. 
   ¿Son de tela o terciopelo? 
   ¿Son de oro? ¿Son de diamantes? 
ROBERTO:  Son lo más que ha dado el cielo 
   de precio y valor al hombre. 
CELIA:   ¿Y esto me das? 
ROBERTO:   ¿Qué más puedo? 
CELIA:  Luego si en necesidad  
   me viese de algún dinero, 
   ¿podría empeñar un alma? (vv. 896-909) 
 
La presentación de Zilia que hace Bandello puede dejar intuir alguno de estos defectos, 
pero lo que se dice explícitamente de ella es que sus costumbres eran «ruvide» y «contadine-
sche» (‘ásperas’ y ‘campesinas’, p. 336) y que vivía en gran retiro y humildad. No parece tam-
poco, en sus transacciones con el buhonero de Spoleto, que sea particularmente ávida o codi-
ciosa, pues no quiere aceptar los regalos que él le ofrece, sino que insiste en pagar la mercancía 
a un justo precio: 
 
Non solo i veli, ma tutto ciò che ho qui è vostro senz’altro pagamento, pur che degnate pigliarlo. 
― Oh, io non vo’ questo, ― disse la donna, ― che non è onesto. Io vi ringrazio delle vostre 
offerte. Ditemi pur ciò che volete dei veli e io vi sodisfarò, ché non istá bene che voi, che 
guadagnate in queste fatiche il viver vostro, ci perdiate così grossamente. Fatemi onesto mercato 
e vi darò i vostri danari. (p. 339)44 
 
Solo al final, cuando ella trata de curar a Filiberto, el narrador, adoptando la perspectiva del 
caballero, hace una referencia a la «gola dei dieci mila ducados» y a la «gran durezza di lei e 
crudeltá che verso lui aveva ella mostrato» (p. 344). Los defectos de Zilia aparecen empero 
muy amplificados desde el primer momento en la adaptación de Bellforest, quien después de 
describirla como «tan esquiva que parecia mas aver nacido en las montañas y desiertos de 
Saboya, que en la graciosa campaña que riega Eridano» (f. 343v), pasa enseguida a llamarla 
«hermosa y cruel viuda» (ibidem), «religiosa o por mejor dezir supersticiosa o rigurosa» (f. 
344v) y declara que se había hecho «avarienta» (f. 344r). En todo el relato español, las apa-
riciones de la protagonista están calificadas con estos adjetivos negativos, en particular con el 
término cruel, de manera que desde el principio la imagen de Zilia, como era costumbre de 
Belleforest, viene juzgada en términos muy poco halagüeños. Sin perder de vista que tan pobre 
retrato fuese un acicate para que Lope identificase este personaje femenino con la amante con 
la que acababa de romper y se vengase introduciendo en la comedia los indicios para una iden-
tificación entre ambas, parece que el personaje dramático de Celia es más cercano a la pre-
juiciosa concepción de la Zilia de Belleforest que a la más neutra representación de la joven 
viuda en Bandello. [18] 
Hay que señalar, de todos modos, cómo Lope no solo se sirve del tema de la codicia 
para caracterizar a su protagonista, sino que el regalo monetario y la codicia de riqueza material 
presiden la comedia desde el principio, en mayor medida de lo que lo hagan en el cuento, donde 
son temas marginales. Si como hemos visto Lope se va a servir de la característica que se descu-
bre más bien hacia el final en la Zilia novelesca para connotar con ella desde el principio a su 
Celia, el tema de la dádiva y de la petición de regalos, del dar propio de los señores y el pedir 
propio de los criados, está presente desde las primeras líneas de la obra, que Tomín y el Conde 
Lucindo abren brillantemente con una serie de juegos de palabras a este respecto: 
 
TOMÍN:  Las tres han dado. 
CONDE:       ¿No ves 
   que el Carro nos ha engañado? 
TOMÍN:  No ha engañado, pues ha dado 
   el señor reloj las tres. 
CONDE:  ¿Señor le llamas? 
TOMÍN:     ¿Serán 
                                               
44 ‘No solo los velos, sino todo lo que tengo aquí es vuestro sin más pago, con tal de que os dignéis recibirlo. – 
Oh, yo no quiero eso, – dijo la señora, – que no es honrado. Os agradezco vuestros ofrecimientos. Decidme lo que 
queréis por los velos y yo os satisfaré, que no está bien che vos, que os ganáis la vida en estos trabajos perdáis 
tanto. Hacedme un precio honrado y os daré vuestro dinero’. (Traducción mía) 
   culpas? 
CONDE:   Sí, culparte quiero 
   que da el reloj, majadero, 
   y los señores no dan. 
TOMÍN:  Bien dices, pero hay también 
   señores que saben dar. 
CONDE:  No se les puede negar, 
   mas dan sin saber a quien. 
TOMÍN:  Yo te sirvo y tus costumbres 
   alabo, de ti obligado. 
CONDE:   ¿De qué? 
TOMÍN:  De lo que me has dado. 
CONDE:  ¿Qué te he dado? 
TOMÍN:   Pesadumbres. (vv. 1-16) 
 
Pero en el orden de las asociaciones autobiográficas, creo que de hecho no se ha obser-
vado, que yo sepa, que el nombre que Lope da a su gracioso, criado como de costumbre del 
galán protagonista y en cierto modo su alter ego, es el diminutivo del nombre del heterónimo 
burlesco de Lope: Tomé de Burguillos. Si se tiene en cuenta que, como es bien sabido, Lucindo 
es uno de los nombres que Lope solía dar en particular en esta época a personajes que en mayor 
o menor medida encarnaban aspectos biográficos o intereses del mismo poeta,45 el gracioso 
Tomín vendría a ser la trasposición escénica de ese envés poético de Lope que es el licenciado 
autor de las Rimas  humanas. 
Non son muchos ni muy sólidos, como se ha visto, los datos en los que podemos 
basarnos para dirimir la cuestión que nos planteábamos al principio: si Lope usó las novelas 
[19] originales de Bandello o su adaptación francoespañola y en concreto si para la comedia de 
El desdén vengado se habría basado en el texto italiano o en la versión española derivada de la 
de Belleforest. En la traza de su comedia Lope se separa mucho de la materia diegética original, 
añadiendo numerosos elementos dramáticos de su propio patrimonio teatral, e incluso el motivo 
de mayor relieve que mantiene – la secuencia de injusta imposición de un juramento de silencio, 
al que sigue el mutismo como fingida enfermedad, la promesa de una recompensa para quien 
la cure y el tentativo fallido por parte de la dama “cruel” que la había originado con su subsi-
guiente castigo y final feliz – está integrado con tales variaciones en el tejido del texto teatral, 
que no quedan indicios fiables que inclinen el plato de la balanza hacia Italia o hacia Francia. 
Solo, como hemos visto, las cuestiones de ritmo interno de la narración/representación de la 
fábula y la caracterización del personaje femenino parecen apuntar más hacia el Bandello en 
español que hacia el original. Este caso se opondría también por tanto, si así fuese, a lo que en 
términos generales afirmó Leighton, y El desdén vengado vendría a unirse, de ser ciertas mis 
especulaciones, a La quinta de Florencia y a El castigo sin venganza en el grupo de comedias 
adaptadas a partir de las Historias tragicas exemplares, dando indirectamente la razón a Maria 
Grazia Profeti, aunque no por las razones inquisitoriales que ella hipotizaba, al demostrar que 
cuando pudo – pero a fin de cuentas en tres casos de diecinueve – Lope rehuyó el original 
italiano a favor de la adaptación española de las novelitas del obispo de Agen. Y es que Lope 
era un hombre de su tiempo y los términos elogiosos con los que se refería a las Historias 
trágicas ejemplares en el tantas veces citado pasaje de la Filomena46 eran probablemente fiel 
                                               
45 Véase al respecto, además de la citada Introducción de M.M. Harlan, M. TRAMBAIOLI, Una pre-Dorotea 
circunstancial de Lope: Los ramilletes de Madrid, «Criticón», 2006, 96, pp. 139-152: 147. Otros característicos 
indicios metaliterarios y autobiográficos que acomunan El desdén vengado con la obra que estudia la profesora de 
Vercelli son las burlas paródicas dirigidas en ambas comedias contra estilo gongorino. En nuestra comedia, suelen 
aparecer en boca del gracioso Tomín, reforzando su asociación con Tomé de Burguillos, poeta anticulterano. 
46 «También hay libros de novelas, d’ellas traducidas de italianos, y d’ellas propias, en que no le faltó gracia a 
Miguel de Cervantes. Confieso que son libros de grande entretenimiento, y que podrían ser ejemplares como 
reflejo de su sentir: como tantos de sus contemporáneos y por chocante que nos resulte, es 
probable que encontrase el alambicado, pomposo y retórico estilo de la adaptación francoes-
pañola, que como a don Marcelino tan fastidioso se nos hace hoy, superior al «non stile» que 
con modestia se autoatribuía el fraile piamontés, un no-estilo ágil y eficaz que hoy puede ser 
un ingrediente fundamental del atractivo de las Novelle y parte de lo que permite que «possano 
dilettare in qualunque lingua siano scritte», tanto en su no-toscano narrativo original, como en 
el verso chispeante del teatro lopesco. 
 
 
                                               
algunas de las historias tragicas del Bandello», L. de VEGA, La Filomena con otras diversas rimas, prosas y versos, 
Madrid, viuda de Alonso Martín, a costa de Alonso Pérez, 1621, f. 59r. 
